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Delimitacion del concepto "parodia™:

En los nuevos estudios criticos, se alude en numerosos articulos a
la dimension parodica, pero especialmente para referirse a la novelistica
hispanoamericana, y generalmente cuando se trata del analisis de
determinado texto o autor (Sklodowska, 1991).

Son mas frecuentes los estudios sobre formas analogas como la
ironia o la satira. Hasta hoy no hay una teoria consistente y exhaustiva
que describa una poética incluyendo el campo seméntico de la
parodicidad.

Los elementos fundamentales para conceptualizar el término
parodia se resumen en lo siguiente: para clasificar un discurso como
parodico debe reconocerse claramente un pre-fexto (texto originador),
que puede estar conformado por varias obras de un autor, una obra
determinada o varias obras de varios autores. La relacion parddica
entre el texto y el pre-texto se expresa siempre en una distancia ironica
que puede ser satirica o burlesca, o bien seria y respestuosa, con una
amplia gama de matices intermedios.

No se trata en este caso de la parodia ridicula o desvalorizante,
sino que se trata de rescatar su sentido etimologico: TopaL- OO
contra-canto (o canto originado en una oda primigenia y fundacional).

En verdad, etimologicamente, el término no sugiere en absoluto lo
comico o lo ridiculo o desvalorizante, sino que implica distancia critica
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entre el texto de fondo y el texto nuevo, sefialada a menudo por la
estrategia de la ironia (Hutcheon, 1978).

Se trata, en realidad, de generar un nuevo tipo de lectura donde la
parodia ya no alude a la fase ridicula, sino también a un tipo de
literatura parodica "seria". Se trata de una parodia especial que da
cuenta de la estructura y, a la vez, del contenido tematico de las obras.
Recordemos la monumental obra de Eugene OWeill, Mourning
Becomes Electra: “parodia” tanto la expresion del contenido lirico
como la expresion estructural trilogica de la Orestia de Esquilo. La
composicion o construccion y la ordenaciéon de los elementos
mitico-simbdlicos se realizan en la obra del dramaturgo norteamericano
"parodiando” con grandeza la serie griega: El regreso al hogar se
corresponde con Agamendn, Los Acosados con Coéforas y Los
Poseidos con Euménides.

La esencia de esta forma narrativa que llamamos mefaficcion, es
un verdadero procedimiento interno de autorreflexion, donde la obra
estudiada aparece como una dualidad implicita: un pre-texto
determinado sirve de fondo a otro, y es evaluado en el juego de las
interrelaciones que el texto incluido genera.

Por definicion existe siempre una superposicion de textos, hay una
sintesis de dos textos. La. parodia no es un género, sino un modo o
mecanismo literario incripto en la historia de la literatura sobre ciertos
parametros diacronicos y sincrénicos.

Si tomamos por ejemplo el tema del Ciclope, en su variedad de
versiones literarias (el drama satirico de Euripides, el Idilio XXI de
Tedcrito, la Fabula de Gongora), vemos que se articula una cadena
semiotica a partir del Canto IX de la Odisea, donde la figura, a veces
magnifica, a veces grotesca de Polifemo, es el eje de construcciones
literarias posteriores. Alli, un elemento convencionalizado -el gigante
de un solo ojo- se va ubicando en nuevos contextos para responder a
nuevas espectativas estéticas.

Si bien seria un riesgo ampliar la definicion de parodia hasta el
punto donde toda la literatura resulte parédica (pues confundiriamos en
esta caso intertextualidad con mecanismo parodizante), esta innovacion
de la critica literaria colabora con una relectura de los textos
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consagrados y con una nueva poética que resemantiza las nociones de
fuente e influencia. Aunque, como dice Eco (1990, p. 37): “con todo,
es cierto que la llamada cadena significante produce textos que
arrastran continuamente el recuerdo de la intertextualidad que los
sustenta. Textos que generan o pueden generar diferentes lecturas o
interpretaciones tedricamente infinitas”.

Sétira y parodia.

Es importante visualizar la diferencia entre parodia y sdtira, ya
que ambas utilizan la estrategia del distanciamiento irénico.

El concepto de contraste aparece en la definicion de ambos
términos, con la diferencia de que en la satira ocurre deliberadamente
un gesto moral; es decir que el ataque, 0 desacralizacién, o
enfrentamiento al canon estético que se intenta desvirtuar pasa por un
eje sémico no literario. La satira utiliza la instancia enunciativa con la
intencionalidad de un juego negativo sobre el objeto que satiriza. La
satira apunta entonces mas a lo ético social, y la parodia a lo estético
formal.

- Metafora y parodia.

Es interesante analizar la semejanza de estructura y estrategias
entre la metafora y la parodia, pues ambas exigen que se construya una
segunda significacion, a partir de una deduccion que ayude a reconocer
las imagenes de fondo.

La ironia, elemento constituyente de la parodia también es
estructuralmente asimilable a la metdfora, en término de una estrategia
que desvia al alocutario de la significacion superficial, o sea que dos
niveles de significacion coexisten estructuralmente a partir de una
intencionalidad manifiesta del alocutor. Surge asi una "complicidad"”, o
complementariedad de cédigos que comparten, O debieran compartir,
alocutor-alocutario.
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Podriamos aplicar a la parodia las cinco reglas que aplica Umberto
Eco (1990, p. 220) para la interpretacion co-textual de una metafora,
advirtiendo que el proceso de interpretacion invierte el proceso de
produccion:

1- Se construye una primera representacion componencial del
semema metaforizador -o parodizador- al que llamaremos vehiculo.
Esta representacion debe ampliar uUnicamente las propiedades
pertinentes que sugiere el co-texto y anestesiar las demas. Esta
operacion constituye un primer intento de abduccion (Pierce, 1978).

2- Se hace la relacion con otro semema que posea una o varias
marcas semanticas del semema vehiculo. Este semema se designara
como metaforizado -o parodizado- (tenor). Si hay otros sememas que
también podrian desempeiiar esta funcion, se llevaran a cabo nuevas
abducciones sobre la base de indicios co-textuales.

3- Se seleccionan propiedades o semas con los que se construye un
Arbol de Porfirio (Eco, ibid. p. 114), de manera que esos pares de
oposiciones se unan en un nudo superior.

4- El tenor y el vehiculo exhiben una relacion interesante cuando
sus diversas propiedades o semas se unen en un nudo
comparativamente muy alto del Arbol de Porfirio.

5- Se continda localizando nuevas relaciones semanticas con objeto
de enriquecer aun mas la capacidad cognitiva del tropo.

Eco ejemplifica con una metafora "cerrada", muy simple: "Ella era
una rosa". Cotextualmente se revela de inmediato el término
metaforizador (vehiculo) y el metaforizado (tenor). Efectivamente
comparamos "rosa" con una mujer. Construimos un Arbol de Porfirio
que sigue la organizacién aristotélica que establece que "la expresion
definitoria tiende (...) a la esencia y a la sustancia”:

organico

vegetal
/rosa/ - color/frescura - vegetal - belleza ornamental
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organico
animal
/mujer/ - color/frescura - animal - belleza ornamental

El ejercicio es simple, solo hay oposicion en el eje vegetal/animal.
Al construir el Arbol de Porfirio, descubrimos que a pesar de la
oposicion en los nudos inferiores, hay unidad en el nudo superior.
Obviamente ya sabemos que al comparar a una mujer con una flor nos
referimos a una mujer-objeto, puro ornamento. La semejanza o
diferencia de las propiedades no es perceptiva ni ontologica, sino
semidtica, se asocia en la tradicion figurativa la imagen de la flor con la
de una mujer bella.

Veamos ahora con el esquema del mito de Edipo como actia la
obra de Sofocles como elemento parodizado (tenor), y el texto de
Freud como elemento parodizador (vehiculo):

humanidad
personaje mitico
personaje literario

/Edipo/ -casamiento con locasta - muerte de Layo - conflicto familiar
. generacional

humanidad
mortal
hombre

/nifio/ - simbiosis con la madre -eliminacion del 3° -conflicto familiar
generacional

Indudablemente puede enriquecerse el esquema con nuevas
relaciones semanticas, que siempre derivaran en el eje horizontal en la
situacion de rivalidad y conflicto de las nuevas generaciones con la
figura paterna. El mismo Sigmund Freud dice: “El efecto de la
tragedia griega no depende del conflicto entre el destino y la voluntad
humana, sino de la naturaleza peculiar del/ material a través del cual
este conflicto es revelado”. Queda demostrado que el problema no es

Praesentia 15



de naturaleza ontologica, sino que el tema mitico de Edipo conforma
una serie semiotica culturalmente aceptada desde el momento en que el
hombre asume su conciencia historica, y la revela en una cadena
particular de significantes.

Parodia y teoria del receptor.

Toda discusion en relacion a la estructura de la parodia y de la
ironia instaura una reflexion sobre lo que hemos llamado estrategias.
Este término exige que se le tome en consideracion, desde la
intencionalidad del autor y desde los modos de compromiso del lector.
Por ejemplo, el acto de la parodia es un acto de incorporacion, su
funcién es también la de una separacion y la de un contraste. A
diferencia de la simple alusion, la parodia exige distanciamiento critico
e ironico. Si el lector no respeta esta distancia, o no puede identificar el
pre-texto, diluira sus elementos en el entramado general del discurso.
Para la intencién parodica esta naturalizacion es mortal.

La identificacion estructural del texto -como parodia- depende de
un acuerdo estratégico: 1. por una parte, la intencion del autor y 2. por
la otra, la consecuente interpretacion del lector.

Desde hace unos treinta afios a esta parte no se puede eludir en los
estudios literarios al perceptor como parte constitutiva del fenomeno
de la literaturidad: 1a realidad extratextual juega en el texto, canalizada
por una doble via: 1. a través del autor, como producto de un
relativismo historico y cultural ineludible; 2. el receptor implicito en la
intratextualidad, cuyo “horizonte de expectativas" * pretende ser
pre-percibido por el emisor.

Fokkema e Ibsch (1988, pp. 165-196) dedican un capitulo a la
evolucién de la teoria y practica de la estética de la recepcidn en las
investigaciones literarias, desde el formalismo ruso, pasando por
teoricos como Jauss, Wienold, Durzak y otros. Concluyen
ejemplificando con las obras de Thomas Mann, cuya lectura se estimula

* "Horizonte de expectativas” (Ervartungshorizont): concepto que desempeiia un
papel central en la teoria de Jauss.
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a medida que se acentia el elemento ir6nico/parddico biblico. La
lectura de Mann, influido grandemente por Nietzche, desempefia a su
vez un papel importante en la interpretacion de Zarathustrd, para
captar también en este texto la parodia biblica. Estariamos en presencia
aqui de lo que se denomina “modificacion de las concreciones de una
obra de arte”, esto es, un autor, en este caso Mann, con poder de
influir o modificar las concreciones (lecturas) de las obras de otro
autor, en este caso Nietzsche.

Parodia como desconstruccion textual.

Veamos la acepcion de parodia que sefialan Ducrot-Todorov (1979, p.
297), cuando se refieren a la "contigiidad de los significantes": “e/
empleo actual de una palabra evoca sus empleos precedentes y de ese
modo sus contextos precedentes (..) algunas palabras o
construcciones sintdcticas se perciben como expresiones que designan
el medio donde son particularmente frecuentes (...) Cuando se emplea
una palabra asi marcada por los contextos precedentes en una
funcion andloga, se llama estilizacion, si la funcion esta invertida, se
trata de parodia".

Si bien limitado a "palabras o construcciones sintacticas", esta
claro que hay parodia cuando hay cambio de funcion, y si hablamos de
funcion debemos tener en cuenta el conjunto del sistema y las
particularidades del momento en que la transformacion se produce. Es
imprescindible analizar las condiciones contextuales para que un texto,
un estilo, un autor, una obra, etc., sean parodiados.

Tomemos como hipdtesis que .el mecanismo de parodizacion
literaria opera en la Antigone de Anouilh como instrumento para la
de-construccion del texto de Sofocles. Es imprescindible analizar
primero como el autor francés propicia nuevos mecanismos de
recepcion de la obra para responder a su propia estética en
consonancia con la época, y para lograr, indudablemente, una conexion
absolutamente diferente a la de Sofocles respecto de su publico.
Debemos en primer lugar conectar a Anouilh con el movimiento
vanguardista a partir de su particular conexion de desacralizacion de la
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cultura, 1o que responde a una problematica contextual -social y
politica-, procurando establecer una nueva estética literaria. No son
gratuitas las reacciones provocadas por la obra de Jean Anouilh en
Francia en la época de la ocupacion alemana (Fliigge, 1982).
Es interesante demarcar en ambos textos como funcionan las
siguientes combinaciones binarias:
mandamiento divino - mandamiento ético
centralidad - periferia
comunidad - soledad
poder - indefension
Dike - nomos
hypsipolis - apolis

y comprobar como Anouilh en una suerte de mecanismo de
reduplicacion del original sofocleo, culmina en una inversicn de los
significados. El texto “parodizador” actia a modo de espejo, ni
ridiculizando el texto parodiado, ni enfrentandolo combativamente,
sino “licitamente”, apropiandose de su contenido mas profundo,
fagocitandolo, reflejandolo en otro registro, con otra funcion, ni mas ni
menos que de-construyendolo por completo y, en consecuencia,
desacralizandolo.

Parodia como operador fundamental en la evolucion de
los géneros literarios.

La posibilidad de considerar la parodia como motor en la
evolucion de una serie literaria se remite a la interpretacion del
concepto que hicieron los formalistas rusos como Juri Tinianov, y
posteriormente Mikhail Bajtin. A partir de una nueva nocién de lectura,
marcaron las interacciones en el espacio literario entre ideologia,
principios estéticos y contexto social.

El concepto de parodia de Tinianov se inscribe dentro de toda una
teorizacion mayor que tiene por objeto la determinacion de las leyes de
la evolucion literaria. En el autor ruso, el concepto de parodia remite a
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tradicion literaria. En este sentido seria "un momento" de ruptura, de
corte con un codigo precedente. La parodia posibilita la transformacion
literaria, y sirve como punto de partida para una nueva concepcion de
las reglas en que ésta evoluciona. Segun Tinianov, el momento
parddico esta conformado por dos etapas: por un lado, el punto de
saturacion de una escuela literaria o de un género; por otra parte, la
apropiacion que de esos codigos estéticos hace otra escuela, otro
autor, de los que surge una forma nueva.

Posteriormente, el proyecto de Bajtin trata de reconstruir el
proceso de organizacion de la novela. La novela -dice- teje una imagen
del lenguaje ajeno, y lo teje con numerosas variantes que van de la pura
imitacion hasta la destruccion. Al reconstruir la prehistoria del género
novelesco, alude a dos momentos: la antigiiedad (la tragedia clasica) y
la Edad Media (la Biblia). Asi surge un antagonismo de los discursos,
que desata un conflicto ideoldgico, puesto que la parodizacion -segun
Bajtin- encarna en las lenguas y ambitos "dominados" y socava un
poder y un discurso consagrados, el de los textos clasicos y biblicos.

Respecto de la parodia como motor de la evolucion de los
géneros, debemos aceptar el concepto re-semantizado que elude
totalmente la referencia a un modo literario ridiculo o desvalorizante.
Permitasenos reflexionar sobre el nacimiento del género tragico en la
antigiiedad griega. Creemos que hacia fines del siglo VI 'y durante el V
a.C. la poesia épica como codigo estético para representar los valores
de la edad heroica habia llegado a un punto de saturacion. Era
necesaria una revitalizacion de la materia mitica en una forma nueva de
expresion artistica. Tomemos como ejemplo de este proceso la historia
de Orestes. '

Estaba ya completa antes de que apareciera la version de los tres
dramaturgos del Atica, pero observamos que el tema, en la épica, no
menciona - un punto fundamental abordado por la tragedia: el
matricidio. El papel de Clitemnestra asume un protagonismo distinto.
Esta subordinado al de su amante Egisto, principal criminal en el
asesinato de Agamenén. Asi lo narra Menelao a Telémaco en la
primera parte de la Odisea.
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Solo en un episodio de origen mas tardio que la Telemaquia, en la
Néxvwa del Canto XI, Clitemnestra aparece participando activamente
del horror del banquete y mata a Casandra con sus propias manos.

Ahora bien, en la Hélade, con el poder de los dorios comienza
también a extenderse la influencia de la clase sacerdotal de Delfos. La
religién de Apolo y sus intérpretes piticas se disemino, conllevando un
reconocimiento de grados o clases de culpa moral. Nace la nocion de
culpa, y por ende, el sentimiento de /o tragico. Pasando por la Orestia
de Estesicoro -lamentablemente perdida-, llegamos con el tema de
Orestes listo para ser vaciado en el molde magnifico de la tragedia
atica. Esquilo, Sofocles y Euripides colocan el énfasis tragico en la
muerte de Clitemnestra a manos de su hijo Orestes. La tragedia
parodiza los temas de la épica, pero la realidad del siglo V exige un
cambio de génerp: la madurez lingiiistica, la cultura cosmopolita y el
nivel econdmico de Atenas reclaman el género tragico para expresarse
estéticamente. El mito de Orestes responde ahora a. una realidad
extra-artistica particular del siglo de Pericles, y se articula en un
k000G religioso, politico-social, o sencillamente vital, actuando como
operador fundamental en la evolucion del género épico al tragico.

Conclusiones

Steiner comienza su admirable Antigonas haciéndose eco del fon
de Platon: gépunvéwv épunviy, y es verdad somos solo "intérpretes de
interpretaciones”. Todo texto es polifonico, y hay muchos modos de
interpretar esas voces internas. Todo texto tiene una significacion
multiple, y por lo tanto permite un multiplicidad de lecturas. Como
sostiene Eco: al considerar que un fexto no es solo el aparato de
comunicacion. Es un aparato que pone en tela de juicio los sistemas
de significacion preexistentes, a menudo los renueva, a veces los
destruye.

La lectura parddica aparece como una nueva manera de
reflexionar sobre la evolucion de la historia de la literatura. Nuestra
condicion de especialistas en letras griegas y latinas nutrird siempre el
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mundo literario de una mirada clasica. Demostrar como funciona el
pre-texto clasico en una obra escrita posteriormente es el desafio que
siempre hemos enfrentado. Por eso, nuestra intencion es resemantizar
el concepto de parodia, tomarlo en su sentido etimologico
nap&-GO7: contra-canto o canto originado en una oda o cancion
primigenia y fundacional.

La parodia es ahora una fuerza discursiva que surge del
antagonismo polémico de codigos estéticos de épocas y lugares
diferentes. Otras posibilidades, todavia en ciernes, serian estudiar el
valor de la parodia como operador fundamental en la evolucion de una
serie literaria.

Para esto debemos aceptar que el momento parodico esta
conformado claramente por dos etapas: a. saturacion de determinados
codigos estéticos y b. construccion de una nueva forma o proceso
literario que revitaliza los codigos precedentes.

En relaciéon con la recepcion de las obras, la reconstruccion del
"horizontes de expectativas' u "horizonte de expectacion”, es
indispensable para la creacion de un sistema critico literario donde
pueda insertarse el fenomeno de la parodicidad. Podemos usar, como
Lotman -exponente de la semidtica soviética-, la denominacion de
"cédigo cultural”, pero en definitiva es imprescindible describir que
elementos estructurales se actualizan en épocas determinadas, de
acuerdo a un sistema de referencias creado por las expectativas del
lector. Se debe superar en la lectura parodica la "inmanencia estética"
de una obra de arte, para dejar lugar a una interpretacion meta-textual.

Para observar el efecto parédico, la instancia de la lectura, es decir
la teoria del receptor, originada en la escuela de Constanza (Jauss, Iser
y otros) es absolutamente indispensable. El alocutario no es
obviamente un elemento pasivo en el circuito comunicacional, sino que
es un discriminador critico que, inmerso en un particular contexto
socio-politico y con diversa formacion cultural, interpreta un texto
donde reconstruye un sistema de referencias en el que puede percibir el
pre-texto con mayor 0 menor diafanidad. El perceptor, en efecto,
reconstruye un horizonte de expectacion enmarcado en su propio
marco de referencia. Percibe el texto como un objeto de analisis donde
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la parodia como efecto literario muchas veces de-construye el corpus
de fondo. Existen textos donde los mecanismos parddicos son més o
menos visibles, pero todavia no se ha intentado una clasificacion de las
parodias y sus objetivos. Evidentemente, es distinta la funcionalidad de
los mecanismos parodicos en la Antigona de Anouilh, respecto de la de
Sofocles, que el mito de Edipo tal como aparece en Cuerpos
prohibidos del escritor chileno contemporaneo, Marco Antonio de la

Parra.
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